



































































































































You  are  about  to  embark  on  a  journey  through  sound:  a  journey where  pure 
intuition, combined with a diligence to comprehend, has led to the conception of 
‘sound’  ideas  –  ideas  that  in  turn  have  an  intonation with  the  harmonies  of 
nature, and  resonate with our perception of  the world. This  investigation uses 
music  as  a  concept  for  architectural design  in  an  effort  to  enrich  the  intrinsic 
value of both creative mediums by bringing depth and purpose to their design. 
Through the overlap of music and architecture, we distinguish the  intersections 
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pure tones or noise create similar forms? The only aspects that qualify them as musical 
are the notions that tonal quality, pitches within a musical range, and the combination 
of musical pitches alter their forms. They do not convey any ideas of musical concepts, 
nor do they represent musical order or the element of time. The method of passing 
sound through an adaptable substance stands alone as a single strand in the means of 
translating music into a physical form.   
 ‐ 100 ‐ 
Explorations 
Rhythmic Space 
As noted before, the most common human reaction to music is in response to its 
rhythm. Rhythm is the primary structuring element in music; it creates order amongst 
musical sounds; where “beats are regular pulses that provide a framework that 
organizes music in time.”98 A regular pattern of beats is referred to as meter. In Western 
musical notation, one component of an established pattern of beats is referred to as a 
measure, or a bar, and is divided by vertical lines, called bar lines. Beats can be accented  
or unaccented, which refers to the emphasis put on the beat. It is typical to accent the 
first beat of each measure.99    
        100 
The images above depict how a constant beat is created and mapped physically 
as a representation of time. The beat can be seen as a steady tempo, one that is 
                                                            
98 Gary C. White. "Elements of Music: Rhythm." In Music first! 5th ed. Boston: McGraw‐Hill, 2007. 21. 
99 Gary C. White, David Stuart, and Elyn Aviva. "Beat, Accent, and Tempo." In Music in Our World: An 
Active‐Listening Approach. Boston: McGraw Hill, 2001. 
100 Gary C. White, David Stuart, and Elyn Aviva. "Meter." In Music in Our World: An Active‐Listening 
Approach. Boston: McGraw Hill, 2001. 74‐75. 
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constant in time. As an example think of your heartbeat: feel the rate of your heart as it 
pulses in a consistent manner. In music, there are many events that take place within a 
beat; these are known as divisions of the beat. Simple division refers to a beat that is 
divided into two equal parts. Compound division refers to a beat that is divided into 
three equal parts.101 
102 
Musical notation already stands as a visual representation of musical mapping; 
we can see the patterns and relate to them. The same principles that govern the way 
music is ordered can also govern the way architecture is ordered, and in many cases 
already does. Anytime we see even spacing between architectural elements, we can 
sense an established rhythm, as in a row of columns on a Greek temple, or the even 
spacing of fenestration on a modern high‐rise. This may have been an intentional action 
or just a result of structural engineering; regardless, when designing a piece of 
architecture that is intended to be musical, rhythm must be articulated with  keen 
awareness. 
                                                            
101 Gary C. White, David Stuart, and Elyn Aviva. "Meter." In Music in Our World: An Active‐Listening 
Approach. Boston: McGraw Hill, 2001. 
102 Gary C. White, David Stuart, and Elyn Aviva. "Meter." In Music in Our World: An Active‐Listening 
Approach. Boston: McGraw Hill, 2001. 75. 
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As the beats in a measure establish the framework for a rhythmic progression or 
a musical composition, it would be logical to apply this concept to the framework or 
structure of a building. First, an evenly spaced column grid should be constructed. We 
should then emphasis the down beat to establish a selected meter. This can be done by 
enhancing one column in an even pattern; the selected columns could be slightly thicker 
than the others, they could be taller than the others, or they could have a different 
material; the choice is entirely up to the designer. With this established, the distance 
between the selected columns would represent a musical measure. With a constant 
beat represented, we can then start adding secondary elements between the columns, 
or “beats” to establish divisions of the beat. The selected elements are again the choice 
of the designer – along with the selected division, either simple or compound. The 
following images depict this process on a building’s façade: 
 
A given beat is established. 
 
The first beat of a selected measure is accented.  
In this example, a four beat measure has been selected. 
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The divisions of the beat are represented. 
Simple division has been selected for this example, 
 
It is important to note that the spacing of elements must remain even, just as a 
beat remains even. If the elements were not placed in an even sequencing, then the 
result would appear offbeat. Listening to music that does not follow a strict timing and 
constant beat can make the listener feel uneasy, and make the overall experience 
strenuous. A similar line can be drawn to architecture; thus, when creating “musical 
architecture” that is anatomically correct, a constant and steady beat is critical. 
This is not to say that every beat and its division must be represented. If this 
were true in both music and architecture, the result would be quite sterile. We enjoy 
music and architecture because of the way it shifts and changes. Rhythm is more 
accurately defined as a pattern of elements or events taking place on and within a given 
beat. By selecting which beats are represented and which ones are not, a true rhythm 
begins to emerge. It is in this action that a designer may begin to perform as a true 
composer of architecture. 
 
Example of true musical rhythm established in architecture. 
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Though literal in its translation, the Rhythmic Space exploration applies the 
conventions of Western musical rhythm to the placement of physical objects in space, 
creating a “musical” experience that appeals to our visual senses. Rhythmic order is 
conveyed by visually scanning the overall form, or by passing through the space and 
experiencing the physical procession of events.  
This study exemplifies the way rhythm is formulated in Western music theory, 
and utilizes a similar process to construct an architectural composition. Basic rules and 
parameters were defined to highlight how musical rhythm functions, primarily by 
establishing a regular or repetitive order. The predominant notion communicated 
through this study is that select elements of the form must establish a progressive 
pattern, and therefore create a sequence of events that convey the ideals of musical 
rhythm.  
Musical rhythm is one of the easiest concepts to translate into three‐
dimensional form because it directly relates to our visual senses. Rhythm is one of the 
primary elements of music; however, it is only a framework by which musical sounds are 
ordered, and does not represent music as a whole. This exploration would therefore be 
strengthened by combining it with elements that represented the melodic aspects of 
music, such as the rise and fall of musical pitches. Furthermore, the method used in the 
Rhythmic Space exploration was only tested using a very simple rhythmic structure; 
utilizing rhythmic progressions of greater complexity would render a far more dynamic 
space.  
 ‐ 105 ‐ 
Notation‐Formation 
  Music notation is the written language of music, constructing a visual system of 
symbols that transcribe musical pitches and their occurrence in time, into a two‐
dimensional document. A musical composition can thus be written out in what is 
referred to as a musical score, or sheet music. Without expressing what every symbol in 
this written language represents, the two images below convey a general understanding 
of how the system is constructed. The most important observation to make is that the 
circular shapes with lines extending off their tops and bottoms (notes) represent specific 
pitches, dictated by their placement on the horizontal lines of the staff. The image on 
the bottom‐right illustrates all of the musical notes on the treble clef: E, F, G, A, B, C, D, 
E, and F (left to right): 
 
103 
  If sheet music stands as a two‐dimensional illustration of music, then an 
extremely literal translation can be achieved through the simple reinterpretation of the 
notation itself. The following figures depict how this transformation could be perceived:   
 
                                                            
103 Gardner Read. Pictographic score notation: a compendium. Westport, Conn.: Greenwood Press, 1998. 
A tw
An a
A direct
itself; th
form d
A segment o
o‐dimension
pplication of
de
Figure 4
 extrusion of
is could then
efinite space
building
f a songs pri
four rep
al represent
note of the m
 the melodic 
lineations of
 
 the notation
 be refined to
s, or even a 
 
‐ 106 ‐
Figure 1
mary melodic
resentations
 
Figure 2
ation depictin
elody, along
 
Figure 3
extraction de
 the rhythmic
 
   
            
 
 
 
 line, to whic
 are derived
 
g the relatio
 with its dura
 
picted in figu
 space explo
     
An extrusio
figure 2, cre
the rhythm a
b
 
h the follow
 
nship betwe
tion 
 
re 2, combin
ration 
Figure 5 
n of the bloc
ating a corri
nd flow of th
e experience
ing  
en each  
ed with 
k notation in 
dor in which 
e melody can
d 
 
 
 
 ‐ 107 ‐ 
The Notation Formation study is also literal in its translation, and its results only 
convey some of the visual patterns and physical qualities that arise from music. Music 
notation resides as a two‐dimensional representation of organized musical pitches. This 
exploration took that two‐dimensional illustration and extrapolated it into three‐
dimensional forms. Several examples are given for different products of this method in 
form making.  
The first method resulted in a scheme that appealed mainly to our visual senses. 
Though it can be experienced in three‐dimensional space, it is more of an abstracted 
mural of musical notation. The final example extruded the abstracted notation in three 
dimensions. This created an overall form that fashioned an experience catering to the 
user’s perception of objects in space. 
This exploration expanded on the Rhythmic Space study by incorporating both 
an expression of rhythm and an expression of melody. The placement of elements in a 
linear procession represented the rhythmic aspect of the music, the width of the 
elements represented the duration of the musical tones, and the rise and fall of the 
elements represented the melodies change in pitch. Though this exploration is literal, it 
captured two fundamental elements of music: rhythm and melody. 
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The Circle of Equal Temperament 
The parameters of the Circle of Equal Temperament are governed by the 
doctrine of 12‐tone harmony, which is in essence 12‐tone equal temperament. This 
exploration takes shape by applying the principle and divisions of an octave to a circular 
layout. Because an octave is perceived as the same sound, and its note delineation is a 
replica of its fundamental, tonic, or keynote, it is perfectly logical that the scale would 
come full circle. A circle is divided into twelve equal segments, each node representing a 
single note of the Western 12‐tone chromatic scale. The diagram on the bottom left 
depicts the device. The image on the bottom right illustrates an application of the device 
to an experiential corridor representing a chord progression of the primary cords in a C‐
Major scale.  
      
The Circle of Equal Temperament is another literal translation of music into a 
visual field; however, it is quite intuitive, and represents multiple layers of musical 
concepts. Dividing any shape, or even a line for that matter, into twelve equal parts, 
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would have served the purpose of representing a Western chromatic scale. A circle was 
specifically chosen because it physically represents the return of the scale to its octave – 
a full circle of musical notes, coordinated with our perception of their wavelengths.  
The Circle of Equal Temperament is not a method of form‐making in and of its 
own. It serves as a platform by which many explorations can be derived, and it functions 
as a method of organizing elements in space, just as a scale or a musical staff organizes 
pitches of different musical notes. Though the scheme represents multiple layers of 
musical understanding, it still resides as a two‐dimensional object, and lacks the ability 
to express a rise and fall in pitch. The example of the corridor uses The Circle of Equal 
Temperament to demonstrate a progression of the primary chords in a C‐Major scale, 
while simultaneously expressing the interval proportion between the notes of each 
chord.  
The Circle of Equal Temperament serves as a useful convention and a powerful 
expression of musical organization. Further investigation should test the various 
applications of this device, and decipher ways to represent the primary elements of 
music, such as rhythm, time, and a change in pitch. 
Melodic Contour 
Music was previously described as sound that is organized over time, and that 
musical notation stands as a two‐dimensional representation of that musical order. This 
exploration examines the movements that occur within a musical composition and 
utilize notational techniques to inspire form making.  
 ‐ 110 ‐ 
A melody or a melodic line is “a succession of tones that create a coherent 
musical impression.”104 The melody is typically the most prominent musical element in a 
piece and is commonly the component of a composition that we remember when we 
think of a tune. It is the musical element that we personally identify with, and forms the 
causative constituent of the music’s emotive quality. Think of your favorite song and 
hum it aloud; the tones you are humming most likely construct the main melodic line of 
the song. 
A melodic contour is a physical line drawn above a musical score that depicts the 
rise and fall of pitches in a melodic line. It is typically used in musical analysis to 
investigate ascending and descending structures within a song. Many early 
ethnomusicologists used the melodic contour as a means of analyzing and notating 
music of other cultures, because the wide variety of pitches used in their melodic 
schemes, did not fall within the twelve‐tone scales of Western music. Utilizing this 
method, the researchers could notate subtle variations and inflections between musical 
tones. 
 
                                                            
104 Gary C. White. "Glossary." In Music first! 5th ed. Boston: McGraw‐Hill, 2007. 317. 
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The Building‐Block Theory 
This exploration was inspired by the interactive “Scale Builder and Chord 
Builder” chart found in the text, Music first! 5th ed. by Gary C. White. The scale and 
chord builder components can be overlaid the on the scale and chord builder chart to 
verify which notes reside in the corresponding scale or chord. This is an exceedingly 
useful tool in determining the constituents of chords, intervals, and scales. In addition, 
the chart provides a visual reference, communicating a graphic understanding of the 
relationships between notes in different scales and chords. In turn, the user gains an 
added perspective on these relationships, and improved awareness of the construction 
within Western music. (Images are not to scale and cannot determine scales or chords) 
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The idea emerged that different musical notes could be represented through a 
variety of forms, elements, or shapes. In turn, they could then be combined to create 
varying, “Chord‐Forms,” or “Scale‐Forms.” The original idea was to select varying 
architectural components, such as columns, beams, walls, trusses, platforms, etc. As the 
application of these elements to specific musical pitches seemed arbitrary, a quest for 
matter derived from the pitches themselves commenced. 
A musical tone (as previously discussed in the theory section) is defined by three 
main factors: frequency, wavelength, and intensity. Intensity levels are not definitive; 
the decibel level can easily be increased by turning up the volume, playing harder 
(acoustic instruments), or amplifying an instrument. Thus, the two definitive numbers 
defining pitch are frequency and wavelength.  
Wavelength is a unit of length typically measured in centimeters, whereas 
frequency is a measure of vibrations per second, not a measure of length. However, 
there is a proportional relationship between frequency and wavelength, therefore, if 
their typical units of measure are applied to the same unit of length, their proportional 
relationship remains intact regardless of scale.  
The frequencies defined by Western equal temperament were used in this 
exploration. The following graph depicts a majority of the frequencies and wavelengths 
for pitches produced by Western instruments. 
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106 
The numbers for each pitch were plotted on 
a coordinate system. The two points and their 
origins were then connected to create a triangular 
shape, a shape that varies with its specificity to 
pitch. The image to the right illustrates this process. 
                                                            
106 Bryan H. Suits. "Physics of Music ‐ Notes." Michigan Technological University ‐ Department of Physics. 
http://www.phy.mtu.edu/~suits/Physicsofmusic.html (accessed March 2, 2011). 
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With a specific shape representing each musical pitch, they could then be combined the 
way musical pitches are combined to create chords. 
The first trial constructed the most common chord in Western tonal music, the 
C‐Major triad rooted on Middle‐C. Middle‐C is the C below our Western standard base 
pitch, A‐440. In the graph above, Middle‐C is referred to as C4. The C‐Major triad is 
comprised of the following notes: C4‐E4‐G4. The image below depicts the three shapes 
created for these musical pitches. Both the frequency and the wavelength have been 
plotted at a standard distance unit to ensure that the relationships between frequency, 
wavelength, and each pitch are proportionate. In a sense, a new musical notation 
system has been created; accordingly, these shapes are referred to as “Shape‐notes.” 
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There are numerous ways in which these shapes can be arranged; however, an 
organization that corresponds with the relationship between each pitches was the most 
logical assessment. As such, the interval ratios between each pitch were used to define 
the liaison between the shape‐notes. This can be achieved in a linear fashion (direction 
is at the discretion of the designer), or through a radial arrangement. For the following 
example, a radial distribution akin to the “Circle of Equal Temperament” was executed. 
The following graph (bottom‐left)107  depicts the ratios used to find intervals in both the 
just scale and that of equal temperament. The diagram on bottom‐right depicts the 
shape‐notes placed in their respective locations and all of the proportions a chord‐form 
represents. In this instance, they are centered on their origin; however, they could be 
shifted at any distance from this center point and maintain their radial interval 
relationship. 
                                                            
107 Bryan H. Suits. "Physics of Music ‐ Notes." Michigan Technological University ‐ Department of Physics. 
http://www.phy.mtu.edu/~suits/Physicsofmusic.html (accessed March 2, 2011). 
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numbered in accordance with our frequency‐wavelength chart. The “Shape‐Notes” 
illustrated are the E4 (left – green) and the C4 (right – tan). The interval segments have 
been accentuated to make them visible, and are color‐coordinated with the notes they 
represent. The interval relationship between the two shape‐notes is a major 3rd (M3). 
Consequently, the fundamental lengths of the segments have been sequentially attuned 
by the equal temperament ratio of 1 : 1.25992 (divided by 1.25992 in a sequence). The 
shape‐note of E4 (bottom‐left – in green), will be used to explain how these intervals are 
achieved (the keyboard to the right is supplemented as a reference for the note and 
interval relationships). A M3 down from E is a C; in turn, the first segment in our 
sequential division represents a C in relation to the fundamental length (E). A M3 down 
from C is Ab; thus, our second segment represents an Ab in relation to the C‐segment, 
and an augmented fifth 
interval in relation to our 
fundamental (E). The nuances 
of enharmonic equivalents are 
now revealed, with regard to 
proper classification of interval 
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A dilemma is encountered here. The “Circle of Equal Temperament,” is not a real 
musical construct; it is one that has been developed through these explorations. As 
such, it could reside as a stationary blueprint by which interpolations are ordered; 
however, it bears a striking resemblance to the circle of fifths, which works in a 
progressive manner. To move clockwise through the progression we are moving up in 
pitch, and vice versa, to move counterclockwise is to 
move down in pitch. You can think of this on the 
keyboard – clockwise moving to the right (up in pitch), 
and counterclockwise moving to the left (down in 
pitch). The “Circle of Equal Temperament,” should 
follow this same principle; if not only for the simple 
fact that the notes it dictates are laid out in a clockwise progression.   
This principle dictates a definitive way in which this system can be utilized. It 
would not be appropriate to connect the shape‐notes in a direction that did not directly 
correlate with the pitches that define their interval. The system thus becomes far more 
complex. For instance, let us address the chord‐form previously created, C4‐E4‐G4. The 
interval between the C4 and the G4 is a perfect 5th. We could have divided the adjacent 
segments by the interval ratio that defined their relationship and connected them 
accordingly. However, the acute angle in their standing relationship – whether you 
move clockwise (up in pitch) from G to C, or counterclockwise (down in pitch) from C to 
G – represents a perfect 4th, not a perfect 5th. Furthermore, our shape‐notes are pitch 
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specific, which means there is only one definite relationship between them; a perfect 
fifth and the obtuse angle of their standing positions on the “Circle of Equal 
Temperament,”  This connection was not modeled; however, the constituents are in 
place for its formal design. 
In search for a greater variation within the shape‐notes themselves, it was 
conceived that there was a numbered relationship between all pitches of Western equal 
temperament, and this could be used as a tertiary constituent in defining their shape. 
Refer back to page 110 to see the Note‐Frequency‐Wavelength chart. Again, this chart 
contains all of the frequencies most commonly produced by Western‐tempered 
instruments. Note that each pitch has been numbered as they sequentially rise in 
frequency. This tertiary constituent allocates a third point we can plot on a coordinate 
system, giving way to shape‐notes that extend their two‐dimensional properties into 
three‐dimensional space. The images below depict the process in the creation of middle 
C (or C4). 
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Any number of shape‐notes can be constructed using the same process. The 
image below depicts all of the shape‐notes for the C‐Major scale, rooted on middle C 
(C4), along with their corresponding frequency, wavelength, and relationship values. 
 
 
 
What sets these shape‐notes apart from the previous is that all of them occupy 
their own space relative to their origin. Simply by constructing them from a common 
origin, the “Shape‐Notes” create their own forms. The image on the proceeding page 
depicts the form created through the construction of the C‐Major scale, rooted on 
middle C (C4). 
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The same process can be used to construct the primary chords in the key of C‐
Major, those being C‐Major, F‐Major, and G‐Major (image below). These are all triads; 
thus they are composed of three different shape‐notes (listed below). 
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The following image illustrates inverted chord‐forms of the primary chords in the 
key of C‐Major. 
 
Using this technique, a physical rendering of any musical combination is possible. 
If a form were composed of every tone in the audible range, a smooth curve would 
dictate the inner profile. If frequencies from the just scale were used, an inverse 
relationship would be established between the change in frequency and the 
wavelengths. The resulting form would create a perfect hyperbola. The image on the 
following page depicts the form created through the combination of a wide range of 
shape‐notes. 
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These shape‐notes can also be applied to the ‘Circle of Equal Temperament’ to 
create a wide variety of “Chord‐Forms.” The following images illustrate some of the 
results in creating various chord forms and interval connections. 
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The Building Block Theory converts the numerical values of sound into 
geometrical figures; any musical pitches can therefore be represented through a visual 
reference. The chord‐forms of the Building Block Theory organize the shape‐notes into a 
physical representation of harmony, and render a multitude of musical concepts in 
physical form. These forms are literally a physical representation of sound frozen in 
time; as such, they fall short in truly representing music, because they lack an 
expression of duration as a sequential change of events over time. However, every 
proportion and physical association within the chord‐forms represents a relationship 
between the pitches of a musical chord, signifying key aspects of Western musical order. 
The Building Block Theory stands as a significant development in how music can render 
physical form. 
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A Melodic Experience 
The “Melodic Experience" is an extension of the “Melodic Contour” exploration, 
combined with the idea of creating a generative form that represented a change in 
frequency over time, through an expansion and contraction of the forms surfaces. The 
melodic contour was adjusted to adequately represent the specific change in frequency 
and the duration of each musical pitch in alignment with the song’s tempo and the 
average human walking speed. The adjusted contour was then revolved to create a 
walkable corridor, where the undulating surface of the form stood as a direct 
representation of the melody’s fundamental components. The human perception of the 
intangible auditory devices of music were correlated to our visual perception of space. 
The primary correlation is our reaction to the aural proportions between sounds over 
time and the visual proportions of space and matter through time. 
The image to the right depicts how the musical 
elements of frequency and duration are applied to the 
construction of the “Melodic Experience.” This formula 
furnishes the user’s perceptual experience by expressively 
evoking the similar tension‐release patterns induced through 
the physics of sound, as articulated by a musical composition.   
This study was initially tested on my original composition, “A Sunny Winter Day.” 
Music notation served as the mediator between our auditory perception of the musical 
composition and the formation of the “Melodic Experience.” The following image is the 
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initial score of “A Sunny Winter Day,” depicting the melodic contour drawn over the 
primary melody of the song: 
 
This song is written in F major, with a 4/4 time signature. The primary melody, 
written on the treble clef, is played in an allegro fashion at 120 beats per minute (BPM). 
The melodic contour was then adjusted to adequately represent the change in 
frequency and the duration of each musical pitch. Frequency interval proportions were 
used to adjust the vertical orientation of each point on the melodic contour. A 
horizontal line from each point was drawn with a length that corresponded the duration 
of each pitch to a person’s average walking speed. Based on a Portland University study 
of pedestrian walking speeds, the rate of 4 feet per second was selected as a person’s 
average walking speed.108 A 4/4 time signature dictates that there are four beats per 
measure, with a quarter note receiving each beat. At a tempo of 120 BPM, each quarter 
                                                            
108 Nick Carey and Karen Aspelin. "Draft Results: Establishing Pedestrian Walking Speeds,” Portland State 
University (May 31, 2005). http://www.westernite.org/datacollectionfund/2005/psu_ped_summary.pdf 
(accessed April 24, 2011). 
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note would sound for half a second. In alignment with an average walking speed of         
4‐ft/s, each quarter note receives a 2‐ft. leaner segment (horizontal length on melodic 
contour). The diagrams below depict the numerical analysis of the melody, showing the 
calculations for frequency intervals, the formula for the beat’s durational length, and 
the adequately adjusted melodic contour. 
 
 
  
Once the melodic contour is adequately adjusted, it can then be used to create a 
three‐dimensional form. To align our visual perception of the form with our auditory 
perception of the melody, the melodic contour was revolved around a horizontal axis to 
create a circular form, where the distance from the axis of revolution to the form’s inner 
surface is equal in all directions. A walkable base plane was strategically inserted to align 
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making was not altered; it was only enhanced to adopt the qualities of musical rests and 
harmony. 
  The song “TNT,” by AC/DC, implements the use of rests between select musical 
pitches of the primary melodic line. The form of the “Melodic Experience” adapted to 
this technique by leaving gaps in the form, correlative to where musical rests take place 
in the melody. These breaks in the form are proportional to the duration of each musical 
rest, and were calculated using the invented formula for a “beat’s durational length.” 
The song is played at a tempo of 125 BPM, giving each beat a linear extrusion of 1.92 ft. 
The following diagrams depict the process of construction and the resulting form of 
AC/DC’s “TNT.” 
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The primary melodic line of the song “Let It Be” by The Beatles, is a vocal 
melody. This melody is backed by a chord progression known as an accompaniment, 
introducing the element of harmony, multiple pitches sound simultaneously. The image 
below is the opening score of “Let It Be,” where the vocal melody and accompaniment 
are pointed out.  The “Melodic Experience” adopted this element by creating two 
separate forms (one for the primary melody and one for the accompaniment) and 
combining them, where the accompaniment created the base of the form and the vocal 
melody created the top.  
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109 
The diagram below depicts how our visual perception of the “Melodic 
Experience” is now reacting to two separate entities, representing a textural element of 
the song, and creating an experience that parallels our “polyphonic” perception of 
music.  
                                                            
109 Lennon, John, and Paul McCartney. "Let It Be." Online Sheet Music. Sony/ATV Music Publishing, n.d. 
Web. 6 Oct. 2012. <http://www.onlinesheetmusic.com/let‐it‐be‐p361927.aspx>. 
 ‐ 138 ‐ 
 
When multiple pitches sound simultaneously, the human ear perceives the pitch 
as an average of the sound’s frequencies, yet the mind is able to distinguish the melody 
and the accompaniment as two separate entities.110 Therefore, the frequencies of the 
pitches comprising the chords of the accompaniment were averaged to get a single 
numerical value for the radius of the base form. Because this song incorporates 
successive notes of the same pitch, a structural framing was integrated with the form to 
highlight the rhythmic nature of the song. “Let It Be” is played at a tempo of 70 BPM, 
giving each beat a durational length of 3.43 feet, making each quarter note almost twice 
                                                            
110 Feilding, Charles. "Lecture 012 Hearing VII." College of Santa Fe Auditory Theory. 
http://www.feilding.net/sfuad/musi3012‐01/html/lectures/012_hearing_VII.htm (accessed October 1, 
2012); Deutsch, Diana. "Hearing music in ensembles." Physics Today, February 2010.
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as long as those found in AC/DC’s “TNT.” The images below represent the combination 
of elements that formed the Melodic Experience of “Let It Be.” 
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  A refinement was then tested on the melodic contour of AC/DC’s “TNT,” 
removing the vertical lines, so that the only physical elements left were those that 
represented the pitches of the melody. The horizontal lines were then replaced with 3‐
inch linear segments, where there length and relationship to one another embodied the 
melody’s most essential elements: pitch duration, rest duration, frequency intervals, 
and pitch frequency from the axis of revolution at eye level. This catered to the user’s 
overall experience by strictly linking the visual perception of the form to the auditory 
perception of the melody. The diagrams below depict this adjustment to the melodic 
contour and illustrate the overall perception of the form. 
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  The next song analyzed was “B.Y.O.B.” by System of a Down. “B.Y.O.B.” presents 
an intense rhythmic progression, played at an allegrissimo tempo of 160 BPM, while 
offering a wide variety of musical transitions. Like “Let It Be,” “B.Y.O.B.” relies heavily on 
the vocal melody to communicate its primary melodic structure; subsequently, this 
song’s Melodic Experience was constructed with an accompaniment as its base and the 
vocal melody as the upper portion of the form. In areas where the vocal melody drops 
out, the accompaniment takes over to create the whole form. The images below portray 
the Melodic Experience of System of a Down’s “B.Y.O.B.” 
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Final Thoughts 
At the completion of this thesis, the founding questions driving its investigation 
were reviewed. Do music and architecture coincide or sustain a vicarious relationship, if 
so, how? Can our physical experience and reaction to music, be replicated through our 
experience and perception of spatial relationships? Can musical notation be directly 
translated into a physical form? Are the fundamental components and theories that 
dictate musical order capable of formulating conceptual design?  
The primary intersections of music and architecture were discovered through 
acoustical engineering, descriptive terminology, divine proportions, human reactions, 
and existing studies correlating the two mediums. Though some forms were suggested 
in the Notation Formation section, the written language of music primarily served as a 
translation device, creating a visual reference for our discernment of musical sounds. 
Facets of musical order are expressed through all of the investigations in this thesis; 
however, the Building Block Theory created conceptual forms, where every proportion 
and physical association represent a relationship between pitches of a musical chord, 
signifying key aspects of musical structuring. The Melodic Experience most successfully 
communicated the primary elements of music, because it directly linked our auditory 
perception of music, to our visual perception of space, as a function of time. 
The application of proportions between musical pitches, as organized by 
Western music theory, to the proportions between physical objects in space, stands as 
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the primary discovery of this thesis. Because the forms of the Building Block Theory and 
the Melodic Experience are founded on proportional relationships between musical 
pitches, they can be uniformly scaled to any size and maintain their expression of 
musical relationships.  
This thesis unveils many of the intersections between the progressive mediums 
of music and architecture, and offers insight to new ideas in the conceptual realm of 
form making. May these methods resided as a pivot point for future endeavors of 
creative design, and inspire new perspectives on the overlapping languages of the world 
we live in. 
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